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H A R T M U T SCHICK 
Rheinbergers Wa/Ienstem-Sinforne op. 10. 
Ambivalenzen in der Konzeption und Rezeption eines 
Erfolgsstücks 
Josef Rheinbergers Sinfonien — drei unpublizierte Jugendwerke sind überlie­
fert1 und natürüch die beiden großen Sinfonien Wallenstein op. 10 und die F-
Dur-Sinfonie op. 87, die Florentiner - kommen im normalen Konzertbetrieb 
unserer Tage so gut wie nicht mehr vor.2 Damit teilen sie das Schicksal einer 
ganzen Sinfonie-Generation: Von der gesamten Sinfonieproduktion der 
1860er Jahre findet sich im heutigen Konzertleben gerade noch ein einziges 
Werk, Anton Bruckners Erste Sinfonie. Wenn auch vieles aus diesem Reper­
toire inzwischen - häufig mehr schlecht als recht - auf Tonträgern einge­
spielt ist, kennt doch kaum jemand noch die sinfonischen Novitäten, die in 
den Sechziger und Siebziger Jahren die Konzertsäle in Deutschland be­
herrschten: Werke wie Anton Rubinsteins immens populäre 2. Sinfonie Ocean 
und Joachim Raffs 3. Sinfonie Im Walde, Johann Joseph Aberts 4. Sinfonie 
Columbus, Robert Volkmanns 1. Sinfonie, Max Bruchs Es-Dur-Sinfonie oder 
die Sinfonie in d-Moll von Albert Dietrich.3 
In diese Reihe der damaligen Erfolgsstücke gehört auch Rheinbergers O-
pus 10, die Wallenstein-S'mfonie d-Moll. 4 Nimmt man die Zahl der Auffüh­
rungen im ersten Jahrzehnt nach der Uraufführung zum Maßstab, so rangiert 
Rheinbergers Wallenstein in der Beliebtheit bei den Zeitgenossen gleich hinter 
den genannten Sinfonien von Rubinstein und Raff und etwa gleichauf mit 
den erfolgreichsten Sinfonien von Abert, Volkmann und Bruch: Vom 26. 
November 1866, dem Datum der Münchner Uraufführung, bis Ende des 
Jahres 1876 lassen sich nicht weniger als 23 Aufführungen des Werks in 19 
verschiedenen Städten des In- und Auslands nachweisen; hinzu kommen 15 
1 Die Sinfonien D-Dur JWV 41, c-Moll JWV 76 und C-Dur JWV 81, s. Hans-Josef Innen, 
Thematisches Verzeichnis dermusikalischen Werke Gabriel Josef"Rheinbergers, Regensburg 1970. 
2 Die Florentiner Sinfonie wurde anlässlich des Rheinberger-Festivals zum 100. Todestag am 
26.11.2001 vom Münchner Rundfunkorchester unter Marcello Viotti mit einigem Erfolg im 
Münchner Prinzregententheater gespielt. Generell günstiger ist die Situation in den USA, 
wo zumindest gelegendich die beiden großen Rheinberger-Sinfonien im Konzertsaal zu 
hören sind. So wurden beide Werke ζ. B. Ende der 1990er-Jahre in Chicago gespielt. 
1 Vgl. dazu ausführlich Rebecca Grotjahn, Die Sinfonie im deutschen Kulturgebiet 1850-1875. Fin 
Beitrag ψΐ" Gattungs- und Institutionengeschichte (Musik und Musikanschauung im 19. Jahrhun­
dert. Studien und Quellen, Bd. 7), Sinzig 1998; ferner Matthias Wiegandt, Vergessene Sympho-
nik? Studien ψ Joachim Raff, Carl Reinecke und %um Problem der Fpigonalität in der Musik (Berliner 
Musik Studien, Bd. 13), Sinzig 1997, bes. S. 35-44 (wo freilich Rheinberger mit keinem 
Wort erwähnt wird). 
4 Eine kritische Ausgabe der Sinfonie erschien, hrsg. vom Verfasser dieses Beitrags, 2003 in: 
J. G. Rheinberger, Sämtliche Werke, Abt. V, Bd. 23, Stuttgart: Carus-Verlag. 
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Aufführungen von einzelnen Sätzen, vor allem des beim Publikum besonders 
beliebt gewordenen 3. Satzes Waldensteins Lager* Das Werk hielt sich auf den 
Konzertprogrammen auch mindestens noch bis zur Jahrhundertwende. Im 
Jahr 1800 wurde es in München mit großem Erfolg noch einmal gespielt, und 
im Januar 1902 führte man es in Salzburg zum Gedenken an den kurz zuvor 
verstorbenen Komponisten auf. Theodor Kroyer schrieb zu Recht über Wal­
lenstein, das Werk habe Rheinberger mit einem Schlag berühmt gemacht und 
seinen Namen am frühesten ins Ausland getragen.6 
Freilich steht dem Erfolg beim Publikum, den die meisten Konzertberichte 
vermelden, ein durchaus zwiespältiges Echo bei den Fachleuten gegenüber. 
Positive Rezensionen, die das Werk als eine der interessantesten Novitäten 
seit vielen Jahren begrüßen, 7 stehen neben eher kritischen Besprechungen 
(wie etwa der von Eduard Hanslick aus dem Jahr 1868)8 und solchen, die 
kaum ein gutes Haar an der Komposition lassen.9 Wobei die kritischen 
Stimmen auffälligerweise sowohl von Verfechtern als auch von Gegnern der 
Programmmusik kommen, also aus zwei publizistischen Lagern, die damals 
bei der Beurteilung von neuer Instrumentalmusik selten einer Meinung wa­
ren. 
Viele der Vorwürfe, die dem Werk weniger vom Publikum als von der 
Fachpresse gemacht wurden, wurzeln in Unklarheiten darüber, in welchem 
Verhältnis die Musik zum literarischen Bezugspunkt - Schillers Wallenstein-
5 Vgl. das Aufführungsverzeichnis bei Grotjahn (wie Anm. 3), S. 323ff. Grotjahns liste ist 
allerdings zumindest bei Rheinberger recht unvollständig; eigene Recherchen (u.a. in den 
Rhein bergeria na in der Bayerischen Staatsbibliothek) ergaben noch eine ganze Reihe weiterer 
Aufführungen von Wallenstein oder Einzelsätzen daraus: 19.11.1868 München (unter Bü-
low), 9.5.1869 Wien, 17.7.1869 Köln (unter Gernsheim), Ende Sept. 1869 Münchenjul i 
1870 Zürich (3. Satz), 11.9.1870 Leipzig (3. Satz), Winter 1870/71 zwei Aufführungen in 
Holland, 30.1.1872 irgendwo (lt. Eintrag in der Trompetenstimme in der BSB München 
nach 1. Satz), vor 20.11.1873 Wien (3. Satz), 13.12.1873 Wiesbaden, 30.1.1874 München (1. 
Satz), 30.3.1874 Laibach, 6.12.1875 Güstrow, 1875 oder 76 Manchester (3. Satz unter Hal­
le). In den Jahren nach 1875 folgen (ohne Anspruch auf Vollständigkeit) noch: 6.2.1876 
Basel, 28.11.1876 Innsbruck (3. Satz), 31.3.1878 Prag (3. Satz), 1. und 2.4.1878 sowie 16. 
und 17.2.1879 Hannover (Einzelsätze im Schauspielhaus zu Schillers Drama), 3.12.1879 
München (unter Rheinberger), 12.1.1884 Nürnberg und 18.11.1884 München (jeweils Mei­
ninger Hofkapelle unter Bülow) sowie 1895 Aufführungen in Nürnberg und Innsbruck. 
6 Theodor Kroyer, Joseph Rheinberger (Sammlung Kirchenmusik, 14/15), Regensburg und 
Rom 1916, S. 125. 
Ζ. B. Münchner Neueste Nachrichten, Unterhaltungsblatt Nr. 96 vom 2.12.1866; leipziger All­
gemeine musikalische Zeitung 2 (1867), S. 42. 
8 E. Hanslick, Aus dem Konzertsaal. Kritiken und Schilderungen aus den letzten 20 Jahren des Wiener 
Musiklebens, Wien 1870, S. 449f. 
9 Vgl. E. Bernsdorfs Rezension der Leipziger Aufführung vom 28.2.1867 in: Signale für die 
musikalische Welt 25 (1867), Nr. 16, S. 253, oder E. Schelks Rezension in der Wiener Presse 
vom 11.2.1868. 
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Trilogie - steht. Die Schwierigkeiten beginnen schon, wenn man versucht, 
dem Werk einen Ort im sinfonischen Gattungsgefüge zuzuweisen, und der 
Komponist selber scheint sich hier auch nicht ganz sicher gewesen zu sein. 
Auf dem autographen Titelblatt einer noch vor der Uraufführung angefertig­
ten Abschrift des verschollenen Partiturautographs10 heißt das Werk (wie 
auch auf den Stimmen der Uraufführung) „Sinfonie", nämlich: „Wallen­
stein "/Eine Sinfonie in vier Sätzen/fürgr. Orchester. Auch die Rezensionen der er­
sten Aufführungen reden stets von der „WaUenstein-Sinfonie". Drucken aber 
lässt Rheinberger das Werk nur wenige Monate später, im Sommer 1867, mit 
dem Titel: Wallenstein. Sinfonisches Tongemälde für Orchester — einer Bezeichnung, 
die das Werk von der Gattung Sinfonie weg und in die Nähe der 
Sinfonischen Dichtung zu rücken scheint. Angeregt worden sein könnte die­
ser Untertitel, nebenbei bemerkt, durch die schon erwähnte, 1864 auch in 
München aufgeführte 4. Sinfonie von Johann Joseph Abert, deren Titel beide 
Gattungstraditionen zusammenfasst zur Formulierung: Columbus. Musikali­
sches Seegemälde in Form einer Sinfonie.11 
Nun ist die Programmsinfonie in der Nachfolge von Berlioz und Beetho­
vens Sechster Sinfonie natürlich per se schon ein Zwitterwesen. Auch waren 
die Sphären Programmmusik und absolut-musikalische Sinfonik in der zwei­
ten Hälfte des 19. Jahrhunderts beileibe nicht so scharf voneinander getrennt, 
wie man heute meistens meint, beeindruckt von all dem publizistischen Wir­
bel, den das „neudeutsche" und das konservative Lager damals in der Presse 
veranstalteten. Nicht wenige der erfolgreichsten Komponisten der Zeit 
schrieben ohne Bedenken nebeneinander sowohl Sinfonien ohne Titel als 
auch solche mit einem (wie auch immer gearteten) Programm - nicht nur 
Raff und Abert, sondern auch Zeitgenossen wie Rubinstein oder Reinecke,12 
die man dem akademisch-konservativen Lager zurechnen kann. Dennoch 
überrascht, dass sogar Rheinberger, der entschiedene Feind aller „neudeut­
schen" Tendenzen in der Musik, sich mit Wallenstein zumindest äußerlich auf 
das Terrain begab, das Franz Liszt maßgeblich kultiviert hatte - jener Franz 
Liszt, der Rheinberger schätzte und ihm bei seinen München-Aufenthalten 
stets einen Besuch abstattete, dessen Musik Rheinberger aber zutiefst ablehn­
te. Freilich spricht vieles dafür, dass Rheinberger diesen Abstecher auf das 
Gebiet der Programmmusik nur halbherzig unternommen hat, möglicherwei-
1 0 München, Bayer. Staatsbibliothek, Mus. ms. 4500. Die Abschrift wurde, wie aus Rhein­
bergers Korrespondenz mit Carl Reinecke hervorgeht, spätestens im September 1866 nach 
Leipzig geschickt. 
1 1 Der Titel „Sinfonisches Tongemälde" begegnet ansonsten in den 1850er Jahren schon 
bei Ferdinand Ägidius Carl Lickl (Das Grab. Sinfonisches Tongemälde in 6 Abtheilungen) und An­
fang der 1870er Jahre wieder bei Wilhelm Speidels König Helge (s. Grotjahn, wie Anm. 3, 
S. 304 und 315). In seinem eigenhändigen Werkverzeichnis schreibt Rheinberger (Jahre spä­
ter) zu Wallenstein „Tonbild" anstelle von „Tongemälde" (Mbs, Mus. ms. 4737, o. S.). 
1 2 Vgl. ζ. B. dessen 2. Sinfonie c-Moll Hakon jarl von ca. 1874. 
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se unter dem Einfluss seiner Freundin und späteren Frau Franziska (Fanny) 
von Hoffnaaß und deren notorischer Vorliebe für die Verbindung von Musik 
mit Dichtung. (Bekannt ist ja, dass Fanny dann zur Florentiner Sinfonie nach­
träglich ein umfangreiches Gedicht schrieb, das in nicht ganz plausibler Wei­
se den Eindruck zu erwecken sucht, als reflektiere die Sinfonie durchweg die 
Reiseerlebnisse.)13 
Wobei sich bei der Wallem tein-Smiomz die Frage stellt, ob die Anregung 
zur Komposition überhaupt von Schillers Dramen-Trilogie ausging und nicht 
zunächst einmal von einem Gemälde, zu dem Fanny eine besonders enge 
Beziehung hatte: Karl Theodor von Pilotys großformatiges Bild „Seni vor der 
Leiche Wallensteins", ein heute in der Neuen Pinakothek zu München hän­
gendes Schlüsselwerk der Historienmalerei des 19. Jahrhunderts (Abbildung 
1). Fanny war mit der Familie Piloty eng befreundet, und der Maler hatte ihr 
das gerade gemalte Bild 1855 in seinem Atelier gezeigt und erläutert (unmit­
telbar bevor König Ludwig I . es für seine Pinakothek erwarb). Das Bild muss 
Fanny tief beeindruckt haben, denn kurz darauf sandte Piloty ihr einen Ge­
burtstagsgruß, auf dem die Gestalt des Astrologen Seni, begleitet von zwei 
Hauptleuten Wallensteins, einen Blumenstrauß überbringt. 1 4 1850 hatte Pilo­
ty im übrigen schon eine (auch die Figur Wallensteins abbildende) Bleistift­
zeichnung namens „Kapuzinerpredigt" angefertigt, die er Fanny damals e-
benfalls gezeigt haben könnte. 1 5 Dass Rheinberger durch ein Gemälde zu ei­
ner Komposition inspiriert wurde, wäre jedenfalls kein Einzelfall: Man denke 
an seine wenig später geschriebene Oper Die sieben Raben, zu der ihn Moritz 
von Schwinds Bilderzyklus zum gleichnamigen Märchen anregte.16 
1 1 Abgedruckt bei: Elisabeth und Hans-Josef Irmen, Gabriel Josef Rheinberger und Franziska von 
hoffnaaß. Fine Musikerehe im 19. Jahrhundert, Zülpich 1990, S. 222ff. 
u Vgl. dazu ausführlicher E. und H.-J. Irmen, ebda., S. 114ff. (mit Abb. des Geburtstags­
grußes S. 117) 
b Staad. Graphische Sammlung München, abgebildet ebda., S. 193. 
1 6 So Rheinberger in seinem Brief an Henriette Hecker vom 3.12.1900, ed. in: Josef Gabriel 
RJmnberger, Briefe und Dokumente seines l^ebens, hrsg. von Harald Wanger und Hans-Josef Ir­
men, Vaduz 1982-1988, Bd. V I I I , S. 92. 
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Abb. 1: Karl Theodor von Piloty: Seni vor der Leiche Wallensteins (1855) 
(Bayerische Staatsgemäldesammlungen, München: Neue Pinakothek. 
Reproduktion mit freundlicher Genehmigung). 
Ob nun unmittelbar angeregt durch Pilotys Gemälde oder nicht: Das Sujet 
der gesamten Sinfonie entstammt natürlich Schillers W'allenslein-Tnlogit. Das 
Verhältnis zwischen der Musik und dem Schill ersehen Dramenstoff aber 
stellt in Rheinbergers Wallenstein ein Grundproblem dar, das sich bei der Re­
zeption nicht ausblenden lässt, und die Probleme liegen sowohl in der Kon­
zeption als auch in der Realisierung, sind (wie sich zeigen lässt) sowohl struk­
tureller als auch konkret musikalischer Art. 
Fatalerweise stellt sich die Frage nach dem Verhältnis von Musik und lite­
rarischem Sujet am schärfsten bereits im ersten Satz, überschrieben „Vor­
spiel". Bei den folgenden Sätzen leisten die Überschriften das, was bei Pro­
grammmusik üblicherweise ihre Aufgabe ist: Sie geben einen Hinweis darauf, 
wie die Musik zu verstehen ist, welche Charaktere oder Handlungsverläufe 
der Hörer beim Anhören assoziieren darf oder soll. Der zweite, langsame 
Satz ist überschrieben mit „Thekla", die letzten beiden Sätze tragen die Titel 
des ersten und dritten der Schillerschen IVal/ensfein-Drzmen: Das Scherzo 
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(Bayerische Staatsgemäldesammlungen, München: Neue Pinakothek. 
Reproduktion mit freundlicher Genehmigung). 
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sich auf Thekla beziehen. Freilich: Eine solche Deutung ist rein spekulativ, 
und sie wird auch nicht durch die folgenden Sätze bestätigt. Keines der drei 
Themen wird — wie es nahegelegen hätte — in einem der andern Sätze quasi 
leitmotivisch wiederaufgegriffen, als Thema Theklas oder Wallensteins. 
Bezeichnenderweise war sich selbst Theodor Kroyer, der immerhin noch 
bei Rheinberger studiert hatte, ganz unsicher, wie man den 1. Satz auffassen 
soll. In seiner Rezension der Münchner Aufführung von 1900 versteht er das 
Vorspiel als Schilderung des Lagerlebens: „Da tollen und tummeln sich die 
martialischen Kerle, plaudernd und singend, fluchend und scherzend, mit 
wuchtigem Schritt zieht die W'ache auf und in emsiger Geschäftigkeit hasten 
Marketender um das Lagerfeuer."24 16 Jahre später, in seiner Rheinberger-
Monographie, meint er zum gleichen Satz: „es ist gesunde Musik, aber wenn 
sie den Anspruch erhebt, Wallenstein zu schildern, zu schwach. Das plasti­
sche Darstellungsvermögen reicht nicht aus."2' 
2 4 Rezension in atx Allgemeinen Zeitung München vom 3.3.1900, abgedr. in: Wanger/Irmen, 
Briefe und Dokumente (wie Anm. 16), VII I , S. 140. 
~ Κ rover, liljeinbetger (wie Anm. 6), S. 125. 
Notenbeispiel lb 
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poco piü moderato 
148 Horn (F) Fagotte 
Notenbeispiel lc 
Nimmt man den Kopfsatz dagegen absolut-musikalisch wahr, ohne näheren 
Bezug zum Wallenstein-Sujet, dann irritiert wiederum, dass die Durchfüh­
rung so pointiert ein neues Thema einführt und bearbeitet, das mit der The­
matik der Exposition nichts zu tun hat und dann auch erst in der Coda wie­
derkehrt. Schwer tut man sich auch damit, die mehrfachen scharfen Stim­
mungswechsel in der Coda als rein innermusikalisch motiviert zu begreifen: 
Die Reprise endet „positiv", mit schwungvoll-dynamischer Musik, die un­
vermittelt abbricht. Es folgt darauf (T. 619) zunächst eine düstere und sehr 
leise Passage in den tiefen Streichern mit klagenden Seufzer-Wendungen und 
Trommelwirbel-Figurik, dann ganz unvermittelt eine pompöse Fortissimo-
Passage, in der das Durchführungsthema hymnisch wiederkehrt, verwandelt 
zu „einer Art Triumphgesang" (wie ein Rezensent 1868 formulierte),26 und 
wiederum ganz unvermittelt schließt sich pianissimo eine getragene, feierlich 
oder elegisch anmutende Musik an, mit leise pochenden Marschrhythmen in 
den Hörnern, schließend mit einer Trompeten-Fanfare im Piano - eben jene 
Musik, die dann am Ende des Finales wiederkehrt, nach der Ermordung Wal­
lensteins. 
Das alles ist durchaus dramatisch wirkende Musik — Musik, die auf etwas 
zu verweisen scheint. Was sie meint, wird allerdings auch demjenigen Hörer 
6 Friedrich Hermann, Besprechung der Wallenstein-Vztutm in: Die Tonhalle 1 (1868), S. 21. 
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nicht klar, der seinen Schiller gut kennt. Und wer diese Coda rein musikalisch 
als Konsequenz des Satzgeschehens wahrnehmen will, tut sich genauso 
schwer; denn mit dem, was in der Exposition des Sinfoniesatzes an Themen, 
Motiven und Gesten eingeführt wurde, hat die Musik dieser Coda nichts zu 
tun. Sie scheint vorauszublicken auf das, was im Finale geschieht, und verliert 
darüber ganz den Kontakt zum Sonatensatz, den sie beschließt. 
Keine der genannten Verständnisschwierigkeiten ergäbe sich dann, wenn 
man sich vorstellte, dass dieser Satz die Ouvertüre zu einer Oper Wallenstein 
darstellte. In dieser Funktion würde der Satz ganz überzeugend und plausibel 
wirken, auch mit seinen Brüchen in der innermusikalischen Logik. Wahr­
scheinlich ist Rheinbergers Satz auch tatsächlich in einem ähnlichen Sinne zu 
verstehen, gleichsam als Ouvertüre (eben: Vorspiel) zur „eigentlichen" Pro­
grammmusik: Elemente der späteren Handlung werden sümmungshaft schon 
einmal angedeutet oder vorweggenommen, ohne dass die Handlung tatsäch­
lich schon begonnen hätte. Was in der Oper funktioniert - wo klar ist, dass 
die Handlung und das Wesentliche erst beim Auftritt der Sänger beginnt - , 
musste in der sinfonischen Programmmusik zwangsläufig die skizzierten Re­
zeptionsprobleme erzeugen. Vor dem Hintergrund der Gattungstradition 
musste es einem Hörer als kaum denkbar erscheinen, dass in einer Sinfonie 
ausgerechnet der traditionell wichtigste und gewichtigste Satz, nämlich der 
erste, noch nicht das eigentliche Drama verkörpern soll, sondern nur ein Prä­
ludium dazu. 
Im zweiten Satz ist die Situation weniger kompliziert. Der Überschrift zu­
folge porträtiert das Adagio Wallensteins Tochter Thekla, vielleicht auch (wie 
Fannys hinzugeschriebene Verse im eigenhändigen Werkverzeichnis sugge­
rieren) die Liebe zwischen Thekla und Max Piccolomini. Damit erinnert der 
Satz an den GretchenS&tz von Liszts Faust-Sinfonie, wo freilich die Musik sehr 
viel überzeugender das Bild eines jungen Mädchens zu zeichnen vermag. 
Rheinberger lehnt sich in seinem Adagio stellenweise an die Faktur von 
Beethovens S^ene am Bach, dem 2. Satz der Pastoralsinfonie, an und verzichtet 
auf instrumentatorische Raffinessen in der Art von Liszt, die der Charakter­
zeichnung dienen könnten. Im Mittelteil des Satzes (T. 74) bezieht sich die 
Musik dann wohl zum erstenmal konkret auf die Schillersche Dramenhand­
lung. Rheinberger zitiert hier (ohne dies in der Partitur anzugeben) eine 
Liedmelodie: die Melodie seines Liedes Mädchens Klage, das er offenbar als 
Vorstudie zur Sinfonie geschrieben hatte, aber erst sieben Jahre später in sei­
nem Opus 57 publizierte.27 
2 y Die Datierungs frage ist hier einigermaßen verwickelt. Fanny notiert sowohl in ihrer Ab­
schrift der Lieder op. 57 (Mbs, Mus. ms. 4535) als auch in ihrem (1875 begonnenen) hand­
schriftlichen Thematischen Katalog von Rheinbergers gedruckten Werken (Mbs, Mus. ms. 
4734) bei diesem Lied: „Vorstudie zum 2 t c n Satz »Thekla« der Wallenstein-Sinfonie", und im 
Themat. Katalog als Datum 14. Dez. 1866 - ein Datum also bereits nach der Uraufführung 
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Bei diesem Klavierlied handelt es sich um eine Vertonung des Gedichtes, 
das in Schillers Picco/omm-Orama in der 7. Szene des I I I . Aktes erscheint.28 
Thekla singt dort, von düsterer Vorahnung befallen, nachdem sie gerade erst 
Max ihre Liebe gestanden hat, ein Lied zur Gitarre - zwei Strophen über ein 
Mädchen, das den Tod seines Geliebten beweint: 
Der Eichwald brauset, die Wolken ziehn, 
Das Mägdlein wandelt an Ufers Grün, 
Es bricht sich die Welle mit Macht, mit Macht, 
Und sie singt hinaus in die finstre Nacht, 
Das Auge vom Weinen getrübet. 
Das Herz ist gestorben, die Welt ist leer, 
Und weiter gibt sie dem Wunsche nichts mehr. 
Du Heilige, rufe dein Kind zurück, 
Ich habe genossen das irdische Glück, 
Ich habe gelebt und geliebet. 
Im Adagio-Satz der Sinfonie zitiert Rheinberger aus diesem damals noch 
unveröffentlichten Lied, von H-Dur nach G-Dur transponiert, die Melodie 
der ersten drei Verse. Freilich wird kaum ein Zuhörer diese Melodie hier als 
Chiffre für ein von Thekla gesungenes, trauriges Lied wahrnehmen. Abgese­
hen davon, dass die Zeitgenossen die Vorlage erst 1873 kennenlernen konn­
ten, inszeniert Rheinberger die Melodie im Sinfoniesatz nur sehr zurückhal­
tend als Lied. Dass der Begleitsatz in den Streichern eine canzonettenhafte 
Textur in der Art einer Gitarrenbegleitung hat, nimmt man beim Hören 
kaum wahr. Vor allem aber ist die Liedmelodie an dieser Stelle gar nichts 
Neues, sondern schon bekannt aus dem ersten Satz, wo sie, wie erwähnt, in 
der Durchführung und in der Coda erklungen war, das zweitemal in einer 
Faktur, die jeden Gedanken an ein zur Gitarre singendes Mädchen verscheu­
chen musste (nämlich fortissimo in einem pompös auftrumpfenden Maesto­
so des Orchestertuttis). 
der Wa//enstew-Sinfomc. Dieses Datum wird Fanny übernommen haben aus Rheinbergers 
autographer Reinschrift von Op. 57 (Mbs, Mus. ms. 4741-20). Wenn das Lied aber tatsäch­
lich Vorstudie zum Thek/a-Satz gewesen ist, muss die Komposition - entgegen diesem Da­
tum - schon mindestens Anfang 1866 erfolgt sein und Rheinberger mit seiner Datierung 
nur die Reinschrift oder die endgültige Ausarbeitung gemeint haben (wenn er sich nicht 
einfach verschrieben hat). 
~'s Dort nur zweistrophig. Rheinbergers Lied greift auf die vierstrophige Fassung des Ge­
dichts zurück, die Schiller selbständig als Des Mädchens Klage veröffentlichte. Das gleiche 
Gedicht hatte Rheinberger in seiner Jugendzeit schon einmal vertont, musikalisch völlig 
anders (JWV 157 von 1854). 
In ähnlicher, durchaus nicht liedhafter Darstellung durch das volle Orchester 
im Fortissimo wird die Liedmelodie dann auch im 2. Satz wenige Takte spä­
ter wiederholt - ohne jeden Anflug von Melancholie oder gar Traurigkeit und 
in strahlendem, fast martialischem Es-Dur. 
Kein Wunder, dass der Rezensent der Neuen Zeitschrift für Musik 1868 diese 
Melodie prompt ganz falsch auffasste: Er hörte hier Thekla ihrem Max zuru­
fen: „Geh' und erfülle deine Pflicht! Ich würde / Dich immer lieben."29 
Bezeichnenderweise ist jüngst selbst Hanns Steger in seiner Monographie zu 
Neue Zeitschrift für Musik 34 (27.3.1868), S. 128 (Rezensent: „L."). 
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Rheinbergers Musikanschauung der Liedcharakter und die Identität der Me­
lodie mit dem Lied Mädchens Klage verborgen geblieben, und auch Steger deu­
tet die Melodie in der Sinfonie konträr zum zugehörigen Text, wenn er 
meint, sie charakterisiere „eine — von Rheinberger nicht näher bezeichnete — 
positive, hoffnungsvolle Stimmung des Wallenstein-OtOim^s.6^ 
Im 3. Satz, „Wallensteins Lager", zitiert Rheinberger erneut ein Lied, im 
Unterschied zum „Thekla"-Satz aber ein bekanntes und so, dass es unmittel­
bar semantische Wirkung entfaltet: Gegen Ende des Scherzo-Hauptteils er­
klingt ab Takt 125, vom Komponisten in der Partitur mit Fußnote auch als 
Zitat gekennzeichnet, das alte niederländische Soldatenlied Wilhelmus von Nas­
sau — heute die holländische Nationalhymne, damals gewiss jedem Gebildeten 
geläufig als anti-habsburgisches Kampflied der Oranier aus dem 16. Jahrhun­
dert. Eingeführt wird es wie eine militärische Harmoniemusik auf der O-
pernbühne, intoniert zunächst von Holzbläsern und Triangel, dann im Tutti 
wiederholt und geschickt kombiniert mit der Quintbordun-Begleitung aus 
dem Hauptthema des Satzes. Im anschließenden Trio, das die Kapuzinerpre­
digt aus Wallensteins Lager thematisiert, verzichtet Rheinberger zwar darauf, 
den Kapuzinermönch wie bei Schiller zu einem Walzer predigen zu lassen. 
Er malt aber mit kräftigen Farben, pseudo-sakralen Formeln und ironisch 
übersteigertem, pedantischem Kontrapunkt anschaulich das eifernde Morali­
sieren des Kapuziners aus und setzt mit bühnenhafter Realistik Liedphrasen 
und Scherzando-Figuren dagegen, was gut zum Ausdruck bringt, dass Wal­
lensteins Soldaten den kaisertreuen Mönch keineswegs ernstnehmen. Erst 
mit diesem Scherzo-Satz also, der beim Publikum stets am besten ankam, 
auch als Einzelsatz gedruckt und häufig separat aufgeführt wurde, scheint 
Rheinbergers Wallenstein ganz (und überzeugend) in der Sphäre der Pro­
grammmusik angekommen zu sein. 
Der Finalsatz, „Wallensteins Tod" überschrieben, lehnt sich phasenweise 
noch an das Formmodell des Sonatensatzes mit langsamer Einleitung an,31 
vermittelt überwiegend aber den Eindruck einer Reihung von heterogenen 
Abschnitten, die den Außenhalt einer dramatischen Handlung braucht, um 
nicht willkürlich zu erscheinen (was die zeitgenössische Presse durchaus auch 
so wahrgenommen hat). 
Verbale Hinweise auf das, was die Musik im Blick hat, gibt die gedruckte 
Partitur außer der Überschrift nicht. Nicht mehr, muss man sagen, denn bei 
den ersten Aufführungen bekam das Publikum offenbar noch mehr Informa­
tionen. Der Bericht der AMZ über die Leipziger Aufführung vom 28. Febru-
3 0 Steger, Musikamchauung (wie Anm. 21), S. 220 (vgl. dort auch die Formanalyse). Steger 
erwähnt und zitiert das Lied übrigens an anderer Stelle seines Buches (S. 80f.). 
3 1 Vgl. auch die Formanalyse bei Steger (wie Anm. 21), S. 221 ff. 
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ar 1868, die dritte Aufführung des Werks insgesamt, lässt darauf schließen, 
dass im Konzertprogramm hinter dem Satztitel Wallensteins Tod noch präzi­
sierend vermerkt war: „Verschwörung - Seni - Trauermarsch".32 Der Name 
des Astrologen Seni, der dem Schillerschen Wallenstein zunächst von einer 
günstigen Konstellation der Sterne berichtet, ihn später aber vor dem Ver­
hängnis warnt, findet sich auch noch in den Stimmen der Uraufführung und 
in der frühen Partiturkopie: in Takt 426 als Überschrift über dem thematisch 
ganz neuen Adagio-Teil im 9/8-Takt, einer geheimnisvoll wirkenden, chro­
matischen Nachtmusik der gedämpften Streicher und Holzbläser in zwei- bis 
dreifachem Pianissimo und entrücktem H-Dur, mit oszillierenden Violinfigu­
ren fast in der Art von Wagners Naturmusiken. Es wird hier übrigens weni­
ger Senis „Befragen der trügerischen Sterne" gemeint sein (wie Fanny die 
Stelle offenbar verstand),33 als vielmehr Senis Warnung vor der Katastrophe 
und Wallensteins anschließender Schlaf vor der nächtlichen Ermordung. 
Denn es folgt in der Partitur schon wenige Seiten später die Musik zum 
Mord: Die sich anschließende Reprise, die das Seitenthema - wie häufig bei 
Rheinberger - zunächst in einer fremden Tonart rekapituliert, wird noch vor 
dem Erreichen der Grundtonart abgebrochen zugunsten einer heftigen Stei­
gerung, die sich in einem Fortissimo-Schlag entlädt, der zweifellos den To­
desstoß markiert. In der frühen Partiturkopie ist hier sogar noch ein Coup de 
tamtam vermerkt, der dann im Druck nicht mehr erscheint. In den ersten 
Aufführungen erklang anschließend dann noch eine 48 Takte umfassende 
Mama funebre, die Rheinberger in der Druckfassung ganz eliminierte (nicht 
unbedingt zum Vorteil des Werkes, wie ein Rezensent der Partitur meinte, 
der die Trauermarsch-Passage in Leipzig noch gehört hatte).34 Choralartige 
Holzbläser-Phrasen mit der Beischrift quasi corale steuern in diesem Abschnitt 
ein weiteres semantisches Moment bei, das in der Druckfassung durch die 
Streichung ebenfalls wegfiel.3d 
In einem frühen Stadium noch vor der Uraufführung hatte auch der Be­
ginn des Satzes noch anders ausgesehen: Ein offenbar aus dem (verlorenen) 
3 2 „Die einzelnen Sätze tragen folgende Namen: 1) Wallenstein (also dessen persönlicher 
Charakter), 2) Thekla, 3) Lagerscene und Kapuzinerpredigt, 4) Wallenstein's Tod (Ver­
schwörung - Seni - Trauermarsch)", vermeldet der anonyme Berichterstatter {Leipziger All­
gemeine musikalische Zeitung 2 [1867], Nr. 5, S. 42). 
3 3 Im Geschäfts & Tagebuch von Jos. Gurt Rheinberger./Band Π notiert Franziska von Hoffnaaß 
am 26.3.1872, unmittelbar nach der Prager Aufführung des Werks: „Mir wurde selbst im 
Werke heute erst manches klar. So das Zögern Wallensteins [es folgen 4 Takte aus dem Fi­
nalsatz, T. 358-361, eine Quinte zu tief notiert] woran sich das Befragen der trügerischen 
Sterne reiht. Eine tiefe Bedeutung.-", in: Mbs, Rheinbergeriana 1,2, S. 173; abgedruckt auch 
in: Wanger/Irmen, Briefe und Dokumente (wie Anm. 16), IV, S. 112£, leider aber ohne das 
Notenzitat oder einen Verweis darauf. 
3 4 Friedrich Hermann in seiner Besprechung in: Die Tonhalle 1 (1868), S. 37. 
3 : 1 Die neue kritische Ausgabe in der Rheinberger-Gesamtausgabe, Bd. V/23 druckt den 
gestrichenen Abschnitt im Anhang ab. 
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Partiturautograph ausgeschiedenes Doppelblatt, das vor kurzem in der Baye­
rischen Staatsbibliothek zwischen ungeordneten Skizzenblättern gefunden 
werden konnte,36 zeigt, dass der Finalsatz ursprünglich mit einer geradtakti-
gen Musik in D-Dur beginnen sollte, einem Marsch in mäßigem Tempo di mar-
cia (Notenbeispiel 3). (Die Musik entspricht thematisch dem, was in der end­
gültigen Fassung in T. 255, am Ende der Exposition, in A-Dur und 
triumphalem Fortissimo-Tuttisatz erscheint, möglicherweise als Chiffre für 
das Anrücken des Pappenheimer Regiments im Schiller-Drama.) 
In der ursprünglichen Konzeption ging dieser eröffnende Marsch direkt 
über in das Allegro im 6/8-Takt mit seinen an Beethovens Erö/^-Scherzo 
erinnernden Staccato-Begleitfiguren und seinen teils fanfarenhaften, teils un­
heilverheißenden Motiven und Gesten. In der endgültigen Fassung stellte 
Rheinberger diesem Marsch noch eine langsame Einleitung in Moll und im 
9/8-Takt voran, die mit dunklen Farben, ausdrucksvoll-düsterer Harmonik 
und schroffen Gesten die Verschwörung oder das Nahen der Katastrophe 
wirkungsvoll andeutet. Der ursprünglich den Satz eröffnende Marsch aber 
erscheint daran anschließend in einer einschneidend veränderten Neufassung 
(Notenbeispiel 4): Die Musik des Tempo di marcia erklingt beschleunigt und 
metrisch verwandelt, vom 4/4-Takt in den 9/8-Takt versetzt, womit der 
Marschcharakter gänzlich verschwindet. Stattdessen wirkt der Abschnitt nun 
- nach dem vorangestellten, so gequält-düsteren d-Moll-Beginn - wie ein be­
freites sich Aussingen in schwelgerischer Melodik, aufgehellt zu freundlichem 
Dur (wenn auch noch mit gedämpften Streichern). 
Die Stelle ist musikalisch wunderschön und hat sogar eine leichte Ähnlich­
keit mit dem Durchbruch zur C-Dur-Kantilene im (natürlich später entstan­
denen) Finale der 1. Sinfonie von Brahms. Sie ließe sich vielleicht auch dra­
maturgisch rechtfertigen als Chiffre für die Siegeszuversicht, die Wallenstein 
am Beginn von Schillers Drama aus den Sternen liest. Die Verdopplung der 
langsamen Einleitung führt aber nicht nur zu einem mehrfachen Stim­
mungswechsel, den der Hörer nur mit viel Mühe in Einklang bringt mit dem, 
was er von Schillers Drama weiß. 
* Mbs, Mus. ms. 4739a-4. Es handelt sich um die Seiten 133-136 aus der verlorenen auto-
graphen Partitur-Reinschrift. Sie werden komplett faksimiliert abgebildet in Bd. V/23 der 
Gesamtausgabe. 
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Tempo di marcia 
Flau to piccolo 
.iFlauli 
uOboi 
Clarinetti in Β 
Fagotti 
y Corni in Λ 
ί 
Corni in F 




Timpani (D, Λ) 
Tempo di marcia 
' ft ιΛ 'oh n o I con sordino 
Violino II con sordino 
J J1J J 
con sordino 
J JT3J J 
Violoncello con sordin 
Contrabbasso con sordino 
PP 
Notenbeispiel 3: Ursprünglicher Beginn des Finales von Rheinbergers Wallen­
stein im Autograph (München, Bayerische Staatsbibliothek, Mus. ms. 4739a-4, mit 
freundlicher Genehmigung). 
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Poco piu mosso 
Notenbeispiel 4: Rheinberger: Wallenstein op. 10, Finale T. 32ff. 
Sie führt vor allem dazu, dass der Satz vollends zu einer kaum vermittelten 
Folge von thematisch jeweils eigenständigen Abschnitten wird, die offenbar 
nicht einmal Fanny noch korrekt auf Schillers Drama zu beziehen vermoch­
te. Zwar meinte Rheinbergers Kollege Robert Volkmann, dass ein Kompo­
nist solcher Programmsinfonien zufrieden sein müsse, „wenn er beim Hörer 
die beabsichtigte Stimmung hervorgerufen und den erstrebten Totaleindruck 
in rein musikalischer Hinsicht bewirkt hat. 
Werden daneben aus seiner Musik noch einige Konturen der Handlung er­
kannt, so mag das wohl in den meisten Fällen nur als glücklicher Zufall gel­
ten."3 Gleichwohl wird man Eduard Hanslick kaum widersprechen, wenn 
dieser - geprägt natürlich von seiner grundsätzlichen Ablehnung von Pro­
grammmusik - bei Rheinbergers Wallenstein konstatiert: 
v Briefe von Robert Volkmann, hrsg. von H. Volkmann, Leipzig 1917, S. 360. 
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„So treten uns im Finale starke, musikalisch unerklärbare Gegensätze 
entgegen, eingeschobene Sät%e von contrastirender Ton- und Tactart, Rhyth­
mik und Instrumentirung. Was habe ich mir hier ψ denken?fragt der Hörer 
unwillkürlich. Was bedeutet das? Ό α ihm Niemand antwortet, verliert er die 
Stimmung"^* 
Dass Rheinberger bei der Revision für den Druck alle unmittelbar sujet­
bezogenen Hinweise und Momente eliminierte, den Vermerk Seni über dem 
H-Dur-Abschnitt, die (nur indirekt bezeugte) Bezeichnung „Verschwörung" 
für den Beginn und den letalen Tamtam-Schlag, und außerdem den Trauer­
marsch mit seinen Choralphrasen in der Coda ganz entfernte, lässt vermuten, 
dass er den Satz inzwischen auch nicht mehr allzu bildhaft verstanden wissen 
wollte. Damit war das Problem freilich nicht behoben, denn Stellen wie die 
Seni-Musik, das gleichsam exterritoriale H-Dur-Adagio vor der Reprise, wer­
den jeden, der die Form absolut-musikalisch hören will, einigermaßen ratlos 
machen. Mit Hanslicks Worten: „man vermißt den Eindruck des Nothwen-
digen, Logischen." Natürlich ist es dem Wiener Kritikerpapst in seiner Re­
zension darum zu tun, den jungen Komponisten wieder auf die rechte, abso­
lut-musikalische Bahn zurückzubringen. Gleichwohl benennt er klarsichtig 
das Grundproblem des Werks, wenn er resümiert: 
„Oer Componist müht sich abwechselnd, musikalisch unabhängig und 
dann wieder dramatisch illustnerend ψ schreiben, und geräth dadurch in eine 
Unentschiedenheit und rhapsodische Unruhe, welche weder der „Symphonie'', 
noch dem „Wallenstein"gedeihlich werden kann." 
Bleibt die Frage, ob die „ästhetische Konfusion", die auch Adolf Sandber-
ger bei Rheinbergers Wallenstein nicht zu Unrecht konstatierte,39 nicht wesent­
lich mit biographischen Faktoren zu tun hat. In diese Richtung weist jeden­
falls eine Tagebucheintragung Fannys nach der von Rheinberger selber gelei­
teten Aufführung des Wallenstein in Prag Ende März 1872: 
„Das Werk fand eine vortreffliche Aufnahme. Mir war es eine ernste Fei­
er, es wieder %u hören, spielt es doch in meiner Feidensgeschichte eine so große 
Rolle: »Im letzten Sat%«, sagte mir Curt einmal, »ist Deinethalben jede Note 
mit meinem Her^blute geschrieben.« (Krankheits%eit!fi4i) 
Fanny litt zur Zeit der Entstehung des Wallenstein an einer lebensgefährli­
chen Tumorerkrankung, die im April 1866 nur durch eine riskante, damals 
3 8 E. Hanslick, Kritiken (wie Anm. 8), S. 450. 
39 Nekrolog vom 28.11.1901, in: Beilage %ur Allgemeinen Zeitung 1901, Nr. 278, zit. nach Briefe 
und Dokumente'VII (wie Anm. 16), S. 186. 
411 Wie Anm. 33. 
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nur selten gelingende Operation geheilt werden konnte. Anfang des Jahres 
1866 hatte sie mit ihrem Leben bereits abgeschlossen — am 9. Januar lud sie 
Freunde und Rheinberger ein, bei ihr dessen (im Oktober des Vorjahres voll­
endetes) Requiem op. 60 zu musizieren, das, wie sie in ihrem Testament be­
stimmt hatte, auf ihrer Trauerfeier erklingen sollte.41 Genau in diesen Tagen 
nun scheinen Rheinberger die ersten Ideen zur Komposition einer Wallen-
Jto-Sinfonie gekommen zu sein,42 und alles deutet darauf hin, dass er das 
Werk in einem besonderen Sinne für Fanny schrieb. Neben der gerade zitier­
ten ist eine weitere Äußerung Fannys überliefert, in der sie davon redet, dass 
„die Sinfonie doch eigentlich für mich geschrieben war." Das bestätigen auch 
die gedruckten Quellen des Werks. Die im Sommer 1867 bei Fritzsch in 
Leipzig erschienene Partitur ist zwar dem Fürsten von Liechtenstein gewid­
met; auf dem vorab, schon im März 1867 gestochenen vierhändige Klavier­
auszug aber vermerkt Rheinberger noch — die erst am 25. April vollzogene 
Hochzeit bereits vorwegnehmend — „seiner lieben Frau gewidmet". 
Dass Rheinbergers Geliebte ein besonderes Verhältnis zu Carl von Pilotys 
Gemälde Seni an der Leiche Wallensteins hatte, wurde schon erwähnt. Insofern 
war schon die Wahl des Schillerschen Wallenstein-Stofits als Sujet für eine 
Sinfonie eine Hommage an Fanny. Es scheint aber, als habe Rheinberger mit 
diesem Stoff, gleichsam hinter der Maske des Schillerschen Sujets, zugleich 
auch sehr Persönliches in Musik gebracht, nämlich insbesondere im Finale 
die Ängste über Fannys lebensgefährliche Krankheit und den zu erwartenden 
Tod artikuliert. Der Astrologe Seni, der Wallenstein aus den Sternen das 
Verhängnis verkündet, erscheint so in Rheinbergers Sinfonie-Finale geradezu 
als Chiffre für den Münchner Arzt, der die Krankheit diagnostiziert und 
Fanny nur geringe Überlebenschancen einräumt. 
Eine weitere Parallele zwischen Schillers Stoff und der eigenen privaten Si­
tuation musste dem Komponisten ins Auge springen: Seine Liebe zu Fanny 
wurde Anfang 1866 zusätzlich überschattet durch die Weigerung von Fannys 
Vater, einer Heirat seiner Tochter mit Rheinberger zuzustimmen4' — gerade 
so, wie Schillers Wallenstein von einer Verbindung seiner Tochter Thekla mit 
Max Piccolomini nichts wissen will. Vor diesem Hintergrund gewinnt das Zi ­
tat aus den Piccolomini, das Fanny im Werkverzeichnis zum 2. Satz hinzuge­
schrieben hat, eine unmittelbar private Bedeutung als Symbol für die eigene, 
äußeren Widrigkeiten standhaltende Liebe: „Wir haben uns gefunden, halten 
uns / Umschlungen fest und ewig". Der Thekla-Satz scheint also für Rhein-
4 1 Vgl. E. und H.-J. Irmen, Rheinberger (wie Anm. 13), S. 172ff. 
4" Vgl. die oben zitierte Tagebucheintragung Fannys vom 24.1.1866 (wie Anm. 22). 
4 3 Vgl. noch drei Tage nach der Verlobung Rheinbergers Brief an Anton Jage rhu ber vom 
22.3.1867, in: Wanger/Irmen, Briefe und Dokumente (wie Anm. 16), IX, S. 3f. 
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berger insgeheim (zumindest auch) ein musikalisches Portrait Fannys gewe­
sen zu sein und ein Symbol für die eigene, doppelt gefährdete Liebe. Daher 
wohl auch das für Außenstehende nicht erkennbare Zitat des Liedes Mädchens 
Klage, dessen Text und Bedeutung nur Fanny wissen konnte. Die Schiller-
schen Worte hätten im Januar 1866, als sie auf ihren Tod vorbereitet war, aus 
ihrem Mund kommen können - „Du Fleilige, rufe dein Kind zurück, Ich ha­
be genossen das irdische Glück, Ich habe gelebt und geliebet." 
Der private Aspekt im semantischen Gehalt der Sinfonie, den Fanny je­
denfalls sehr bewusst wahrnahm, das Autobiographische im Schillerschen 
Gewand, mag die eine oder andere Schwierigkeit erklären, die sich bei der 
Rezeption von Rheinbergers Wallenstein ergibt, mag zumindest teilweise er­
klären, wieso auch Kenner des Schillerschen Dramas und der Partitur sich 
schwer taten und tun, Musik und literarisches Sujet in Rheinbergers Wallen­
stein sinnvoll aufeinander zu beziehen. Und der sehr persönliche Hintergrund 
könnte darüber hinaus plausibel machen, wieso der Komponist sich mit die­
ser Sinfonie überhaupt, wenn auch nur halbherzig, auf das Gebiet der Pro­
grammmusik begab - in einer Situation höchster Verzweiflung, in der ästhe­
tische Bedenken gewiss weniger zählten als das Bedürfnis, persönliche Ängs­
te und Nöte künstlerisch zu verarbeiten. 
Damit soll Rheinbergers Musik nicht besser gemacht werden, als sie ist, 
sondern nur versucht werden, manche ihrer Schwächen zu verstehen, näm­
lich als Folge einer konzeptionellen Doppelfunktion, der das Werk insgesamt 
wohl nicht gerecht werden konnte. Als private „Fanny-Sinfonie" ist Rhein­
bergers Opus 10 fraglos ein durch und durch gelungenes Werk, das der 
Adressatin in schwerer Zeit manchen Trost gespendet haben wird. Als Sin­
fonie oder Sinfonisches Tongemälde Wallenstein für die Öffentlichkeit über­
zeugt es nicht durchweg in gleicher Weise. Womit nicht gesagt sein soll, dass 
das Werk für den Konzertsaal verloren bleiben muss. Es bedarf nur einer 
desto überzeugenderen musikalischen Darstellung, wie sie allerdings bei Rari­
täten der Sinfonik des 19. Jahrhunderts heutzutage leider die Ausnahme ist. 
